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Resumen y Abstract V
 
Resumen 
Este trabajo está dirigido principalmente a estudiantes y profesionales de la música, 
y tiene por objeto presentar un análisis comparativo de los recursos utilizados en la 
composición para piano y posterior orquestación de la obra “Le Tombeau de 
Couperin” de Maurice Ravel. De esta forma, se busca facilitar la comprensión de 
los procedimientos usados por el compositor, de manera que se favorezca una 
adecuada interpretación de la obra. En su primer capítulo se aborda el análisis de 
los elementos utilizados por Ravel en las cuatro piezas de la obra para piano que 
fueron orquestadas (Prélude, Forlane, Menuet y Rigaudon). En su segundo 
capítulo, muestra el estudio exhaustivo de los procedimientos utilizados por el 
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This work is mainly intended for music students and professionals and aims to 
present a comparative analysis of the resources used in the composition for piano 
and the subsequent orchestration of the work “Le Tombeau de Couperin” by 
Maurice Ravel. By these means, it seeks to facilitate the understanding of the 
procedures used by the composer, in such a way that an adequate interpretation of 
the work is favored. The first chapter deals with the analysis of the elements used 
by Ravel in the four pieces from the piano work that were orchestrated (Prélude, 
Forlane, Menuet, and Rigaudon). In its second chapter, it shows the exhaustive 
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En el ámbito de la dirección sinfónica, es de gran importancia identificar y reconocer 
los procesos que originan las piezas que se abordan, con el fin de establecer una 
verdadera interpretación de las obras y transmitir tanto a su agrupación como al 
público que disfrutará de la música una idea que vaya más allá del sonido y una 
ejecución adecuada. Sin importar si se trata de una pieza sencilla pensada para la 
formación didáctica de músicos infantiles o una obra extensa y de gran profundidad 
filosófica, el análisis detallado y profundo de los recursos instrumentales, 
idiomáticos e intelectuales aplicados en la partitura será la primera y más eficaz vía 
para plasmar en sonido todas aquellas ideas y emociones que motivaron la pluma 
del compositor. 
Con esta idea presente, cuando se aborda a un compositor como Maurice Ravel 
es vital desentrañar los cuidadosos y magistrales detalles que el maestro francés 
aporta al campo de la orquestación, que para la época del compositor se trataba 
de una disciplina académica relativamente nueva, ya que apenas llevaba cerca de 
un siglo como parte del corpus teórico de la música de manos de nombres 
destacados de la historia musical como Héctor Berlioz, Nicolás Rimski-Korsakov o 
Charles Marie Widor. 
Para acercarse a la idea de la orquestación es importante anotar inicialmente que 
el piano, al igual que otros instrumentos de teclado que le antecedieron, ha sido y 
continúa siendo para muchos compositores y directores el equivalente a la mesa 
de dibujo del arquitecto o el banco de pruebas del ingeniero, pues es ahí donde 
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muchas veces se ponen a prueba las ideas musicales antes de convertirlas en 
piezas orquestadas. 
De esta forma, en la técnica de orquestación es un ejercicio recurrente y que pone 
a prueba la habilidad y conocimiento de la paleta orquestal del artista, el utilizar 
reconocidas piezas que han sido escritas con recursos idiomáticos propios del 
teclado como la base para la generación de obras orquestales. De este 
procedimiento han quedado para el repertorio orquestal, entre muchas otras, obras 
de gran importancia como “La noche en el monte pelado” y “Cuadros de una 
exposición” de Modesto Mussorgsky, orquestadas respectivamente por Rimski-
Korsakov y Ravel. 
En este sentido, el “Tombeau de Couperin” es una pieza emblemática de la 
maestría orquestal de Ravel. La obra, que toma su nombre de un género antiguo 
del barroco francés utilizado para hacer homenaje a un músico fallecido, fue 
compuesta por él mismo para el teclado entre 1914 y 1917, estimulado por el 
interés impulsado por el papa Pío X hacia la “forlana” como alternativa a otros bailes 
que consideraba “escandalosos” como el tango argentino (Luengo López, 2008), 
entonces en el comienzo de su auge. Así lo manifiesta el compositor en una carta 
a su amigo el escritor Cyprien (“Cipa”) Godebski: “Entre tantos, trabajo a la 
intención del papa: sabéis que este augusto personaje, cual la Maison Redfern hará 
próximamente los proyectos de trajes, acaba de lanzar una nueva danza, la forlana. 
Estoy transcribiendo una de Couperin” (Cornejo, s.a.). 
Ravel se sumerge pues en los trabajos de su ilustre compatriota. En efecto, 
Couperin es considerado como el máximo representante de la escuela francesa del 
clavecín. El “Tombeau de Couperin”, dentro de su lenguaje impresionista, contiene 
muchos rasgos de la estética barroca francesa, empezando por el género de la 
obra que se puede clasificar como una suite, que consta de seis movimientos: 
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Preludio, Fuga, Forlana, Minueto, Rigodón y Toccata. La fuga y la toccata no son 
movimientos propiamente pertenecientes a una suite de danzas, pero son géneros 
antiguos que Ravel se toma la licencia de incluir en esta obra. En el discurso y la 
estética que utiliza, existen texturas y finuras armónicas y melódicas 
profundamente arraigadas en su predecesor. Sin embargo, Ravel expresa que 
“Mas que al mismo Couperin, el homenaje se hace a la música francesa del siglo 
XVIII” (Gallica, 1939). Entre las líneas de esta declaración, vemos la filiación que 
existe entre Ravel y compositores tales como Jean-Philippe Rameau y Jean-Féry 
Rebel, quienes mostraron calidades pioneras e innovadoras frente a la 
orquestación en su época. 
Puesto que la obra surge en un período convulsionado de la historia francesa y de 
la vida personal de Ravel, su contexto de composición es más bien oscuro y el 
homenaje a Couperin y al esplendor de la música francesa del siglo XVIII se 
extiende a varios de sus amigos fallecidos en los horrores de la primera guerra 
mundial. Así por ejemplo, la “Toccata” es dedicada al capitán Joseph de Marliave, 
esposo de la pianista Marguerite Long quien estrenaría la suite en 1919 con un 
inmenso éxito en la escena parisina. Este éxito impulsaría a Ravel a extraer el 
Preludio, la Forlana, el Minueto y el Rigodón como piezas para una suite orquestal, 
que fue estrenada en febrero de 1920 por la Orquesta Pasdeloup. 
Es así como la profunda poesía con la que Ravel integra la tradición y la innovación 
al conectar la música francesa del barroco con el impresionismo genera dos 
versiones cuidadosamente detalladas por el compositor, quien con gran maestría 
traslada a la paleta orquestal la obra para piano, sin perder detalles ni 
características acústicas mediante el manejo de recursos instrumentales, alianzas 




Este trabajo busca, mediante un análisis comparado y exhaustivo, establecer los 
recursos de composición y orquestación que permiten que hoy en día, bien sea a 
través de la obra para el teclado o con la elocuencia de la orquesta, podamos 
maravillarnos con una imagen del glorioso acervo estético del barroco francés, a la 
vez que nos adentramos en los profundos sentimientos del Ravel agobiado por la 
guerra y asediado por la muerte, que a pesar de su oscuridad, logran encender una 
llama de esperanza basada en el recuerdo. 
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1. Capítulo 1: La obra para piano 
A continuación se aborda el análisis de los movimientos de la suite original para 
piano que fueron orquestados por Ravel, a saber: Prélude, Forlane, Menuet y 
Rigaudon. 
1.1 Análisis del Preludio 
Este preludio está constituido por dos partes (parte A con repetición y B), que lo 
enmarca en una forma bipartita antigua (no cuenta con reexposición al final de la 
segunda parte), muy común durante el periodo barroco. La parte B es dos veces 
más larga que la parte A, lo cual también es muy común en el repertorio del barroco 
tardío en diversos géneros musicales. En la práctica del repertorio se suele a veces, 
en función del gusto, no repetir las segundas partes más extensas que funcionan 
como un desarrollo y que son más inestables en su discurso y su estructura 
armónica. Ravel tampoco hace la repetición por el aspecto proporcional de la 
forma, pero también conservando el carácter improvisado y espontáneo del 
preludio. 
Sin embargo, los preludios en la tradición barroca suelen tener una forma continua, 
sin tener delimitaciones tan claras como este preludio del “Tombeau de Couperin”. 
En conclusión, a nivel formal se nota una influencia de varias tradiciones que Ravel 
sintetiza en este preludio. 
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La textura del preludio es homofónica, como muchos preludios de cualquier época, 
y el juego melódico - armónico es particularmente trabajado para dar un ambiente 
envolvedor y un sonido halagador. Se nota la tradición del arte de hacer sonar el 
instrumento, es decir, de escribir de una manera idiomática del instrumento que 
permita obtener un resultado sonoro convincente con relativamente poco esfuerzo. 
Distinguimos el elemento principal que es el motivo de semicorcheas del primer 
compás, basado en una escala pentatónica menor en mi (mi - sol - la - si - re). 
Figura 1-1: Preludio, compás 1 
 
Fuente: Transcripción del autor. 
El motivo principal es constituido por seis semicorcheas. Su diseño melódico es de 
tres notas descendentes y luego tres notas ascendentes. El primer la puede ser 
considerado a la vez como apoyatura del sol, resolviéndose a la tercera menor del 
tono mi y a la vez como nota constituyente de la escala pentatónica. El 
acompañamiento es muy discreto, es apenas una corta nota en la voz inferior que 
se repite en cada pulso. La segunda voz tiene el mismo registro que la voz 
melódica, lo cual crea una textura muy ligera y reducida. Además, hay un cruce de 
voces, que es muy típico del repertorio clavecinístico francés. Lo anterior es una 
muestra de que Ravel logra penetrar con profundidad en rasgos de estéticas 
pasadas. En relación con la tradición clavecinística, este elemento desde el 
principio de la pieza es un guiño muy claro hacia el repertorio barroco francés. 
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A continuación se presenta un ejemplo de cruce en Couperin, en su “Quinzième 
ordre” de piezas para clavecín, en la pieza “Le Dodo, ou l’amour au berceau”: 
Figura 1-2: Quinzième Ordre - Le Dodo, ou l'amour au berceau 
 
Fuente: Transcripción del autor. 
Este tipo de texturas cerradas es muy común en el repertorio clavecinístico, sobre 
todo por razones acústico - mecánicas. Ya que el clavecín no tiene pedal, las 
estrategias para que pueda sonar de la forma más correcta es privilegiar posiciones 
con pocas separaciones entre registros y que los dedos puedan estar siempre muy 
cerca del teclado, que todo esté “a la mano”. 
En el segundo compás, el bajo contesta tomando el motivo característico de 
semicorcheas y la mano derecha lo acompaña con una figura de ornamentación 
muy audible, lo cual es un homenaje aún más directo al repertorio clavecinístico 
francés. Podríamos asimilar esta figura a un trino corto y luego a un mordente (la - 
si - la, y la - sol - la): 
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Figura 1-3: Preludio, compás 2 
 
Fuente: Transcripción del autor. 
De este elemento principal se deriva el material restante del preludio. El 
minimalismo en los recursos y el aspecto de constante transformación de la pieza 
permite transmitir un carácter improvisado distintivo del género. 
Se identifican principalmente otros dos elementos estructurales (ellos mismos 
derivados de los cuatro primeros compases): 
Primer elemento derivado, compases 5 - 6: 
Figura 1-4: Preludio, compases 5 y 6 
  
Fuente: Transcripción del autor. 
Los grupos de seis semicorcheas están acompañados por dos voces en negra con 
punto. El diseño de las semicorcheas es muy cercano al del motivo principal, 
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excepto las bordaduras al inicio de cada pulso que generan más movimiento 
interno. El registro se amplía, debido al movimiento contrario de las voces, lo cual 
también reduce ligeramente la sensación de densidad en la textura. 
Segundo elemento derivado, compases 22 - 27: 
Figura 1-5: Preludio, compases 22 y 23 
 
Fuente: Transcripción del autor. 
El motivo de semicorcheas se vuelve acompañamiento y obtiene un contenido más 
armónico al delinear acordes arpegiados ascendentes o descendentes. La melodía 
se organiza con figuras rítmicas más prolongadas. Se genera entonces una 
sensación de polirritmia, la cual tuvo origen antes en el compás 7: 
Figura 1-6: Preludio, compás 7 
 
Fuente: Transcripción del autor. 
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Armónicamente, se crea una nueva sonoridad con la utilización del modo lidio sobre 
do. 
A lo largo del preludio, aparecen unos contrastes entre lo diatónico y lo cromático: 
Los trece primeros compases son diatónicos pero en la siguiente sección 
(compases 14 - 20) el lenguaje se vuelve cromático. El movimiento cromático en el 
bajo hace alusión al passus duriusculus1 enmarcado en una secuencia libre: 
Figura 1-7: Preludio, compases 14 - 17 
 
Fuente: Transcripción del autor. 
En el transcurso de la forma aumenta el contraste entre líneas cerradas y abiertas. 
Por ejemplo, los compases 1 - 4 son cerrados, y los compases 4 - 8 son abiertos. 
También se encuentran contrastes de textura: los cuatro primeros compases 
ofrecen una textura muy transparente (silencios, registro pequeño), mientras que 
en el compás 14 es más densa con la presencia de tres voces ligadas. En el 
compás 28 se ve una textura mucho más abierta por su registro y la línea melódica. 
 
1 El passus duriusculus es una figura retórica que consiste en expresar algún tipo de dolor por medio 
de la utilización de un cromatismo melódico. Aparece en los madrigales del siglo XVI y es 
conceptualizado por Christoph Bernhard en su “Tractatus Compositionis Augmentatus”. (Bernhard, 
s.a.) 
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La primera textura invita a una realización de piano real, en cambio, la segunda es 
característica de la estética de piano ilusorio2: 
Figura 1-8: Preludio, compás 28 
 
Fuente: Transcripción del autor. 
En el compás 80 es el momento donde la separación entre las dos voces extremas 
es la más grande, al abarcar cuatro octavas. En su aspecto retórico, es el clímax 
del movimiento. 
El clímax melódico ocurre en el compás 82, donde el arpegio alcanza la nota más 
aguda del movimiento después de un ascenso de diez compases (desde el compás 
71). 
 
2 L. Gakkel establece los conceptos de piano real y piano ilusorio. "Piano real" es un concepto que 
se aplica a los recursos sonoros originales del instrumento de cuerda percutida, característicos para 
los instrumentos antiguos y para la textura gráfica y transparente. Es uno de los elementos 
estilísticos que adopta el neoclasicismo pianístico. "Piano ilusorio" es un conjunto de técnicas del 
uso del pedal que ayudan a crear ilusiones de prolongación de sonido, de superposiciones y de 
mezclas tímbricas de diferentes registros. Las técnicas con pedal fueron características del piano 
romántico, y llegaron a su versión más colorística y abundante en el estilo impresionista (Gakkel, 
1990). 
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Figura 1-9: Preludio, compás 82 
 
Fuente: Transcripción del autor. 
A partir del compás 94 hasta el final del movimiento, es el momento en el cual la 
textura muestra su versión más extrema de piano ilusorio: 
Figura 1-10: Preludio, compases 93 a 97 
 
Fuente: Transcripción del autor. 
En varias ocasiones encontramos el recurso de rearmonización. Es una manera de 
desarrollar el material principal para mantener la ilusión de improvisación o de 
espontaneidad. 
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En el compás 30 está la resolución de la cadencia de manera perfecta en sol mayor. 
Este compás sirve de repetición a la primera parte y el motivo principal es 
rearmonizado con el sol en el bajo, en lugar de un mi. La escala pentatónica 
utilizada se entiende ahora como pentatónica mayor en sol (sol - la - si - re - mi). 
Figura 1-11: Preludio, compás 30 
 
Fuente: Transcripción del autor. 
Ravel también rearmoniza el motivo melódico principal en el comienzo de la 
segunda parte, primero en sol usando el mismo procedimiento explicado 
anteriormente en los compases 34 a 36 y luego en do (cuarto grado) en el compás 
37. También se pueden interpretar como acordes quintales, sol - re - la durante tres 
compases y luego do – sol – re - la en el compás 37: 
Figura 1-12: Preludio, compases 34 - 37 
 
Fuente: Transcripción del autor. 
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En el compás 38 cambia la armonía de la segunda mitad de la melodía principal 
(compás 2). Las dos voces originales se mantienen, mientras en el bajo aparece 
un fa grave que sugiere un color de subtónica en sol. Ravel densifica la textura 
transponiendo el primer do de la segunda voz una octava abajo. Este cambio de 
octava, además de tener ventajas técnicas e idiomáticas del teclado, genera el 
acorde quintal fa - do - sol - re - la. De esta manera, la segunda parte es entonces 
una sucesión de acordes quintales enriquecidos cada vez por una quinta inferior. 
Figura 1-13: Preludio, compás 38 
 
Fuente: Transcripción del autor. 
Otro ejemplo de variación armónica se observa en el compás 61, el cual retoma la 
secuencia del compás 14: 
Figura 1-14: Preludio, compás 14 
 
Fuente: Transcripción del autor. 
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Compás 61: 
Figura 1-15: Preludio, compás 61 
 
Fuente: Transcripción del autor. 
Se puede ver que en la rearmonización nivela el color cromático gracias al ritmo 
armónico más prolongado. 
El elemento derivado 2 es a su vez desarrollado en la segunda parte con cambios 
melódico - armónicos, como se puede apreciar en el compás 41: 
Figura 1-16: Preludio, compás 41 
 
Fuente: Transcripción del autor. 
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Este elemento originalmente aparece en el modo lidio con la armonía de tónica y 
de II grado (compás 22). En el compás 41, el motivo aparece en modo eólico, con 
variación de los intervalos melódicos (a pesar de presentar el mismo relieve) y con 
los acordes de primer grado y séptimo grado. 
En el compás 53, Ravel busca aún más inestabilidad explotando este mismo 
elemento (elemento derivado 2). Transforma la melodía y el acompañamiento de 
manera notablemente disonante: 
Figura 1-17: Preludio, compases 53 y 54 
 
Fuente: Transcripción del autor. 
El compás 53 plantea de esta forma un contraste de dos tipos de disonancias: 
primero hay un motivo descendente que delinea un acorde con polaridad ambigua 
al contener la cuarta disminuida fa# - sib. Luego, el movimiento ascendente hace 
sonar un acorde de do mayor con séptima que da polaridad armónica e incluye la 
novena mayor y la sexta mayor como tonos agregados. A la vez, las corcheas de 
la melodía dibujan nuevamente un acorde cuartal (re - sol - do). 
En el compás 55 combina el elemento derivado 2 con la figura ornamental del 
elemento principal, todo esto tratado de manera cromática: 
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Figura 1-18: Preludio, compás 55 
 
Fuente: Transcripción del autor. 
La última reexposición del motivo principal ocurre en los compases 86 hasta el 89, 
con una textura más estable y profunda que en el inicio y con otra versión de la 
escala pentatónica. 
Se observa una catábasis3 al final, de los compases 91 hasta el 93, simbolizando 
la muerte de Jacques Charlot. El mi grave de los compases 93 y 94 es la nota más 
larga del preludio. Suena como un reposo y es seguido de una anábasis4 muy 
rápida y con técnica de piano ilusorio, seguramente representando la subida al cielo 
del amigo de Ravel. 
Conclusión: El constante desarrollo motívico presente en este preludio ofrece una 
serie de frases derivadas del inicio. El desarrollo o variación de cada frase puede 
ser melódica, armónica, motívica, o textural, combinando a veces varios de estos 
elementos al mismo tiempo. 
 
3 La catábasis es una figura retórica que alude a la acción de descender hasta el mundo de los 
infiernos. En la página 17 de “Discours sur la rhétorique musicale”, Pierre - Alain Clerc cita a 
Janowka que describe en 1701 la catábasis como un “momento armónico por el cual expresamos 
sentimientos opuestos a los de la anábasis como la servitud, la humildad, la debilidad (…)”. (Clerc, 
2001) 
4 La anábasis, al contrario de la catábasis, es una figura retórica que significa ascenso, para 
expresar sentimientos ligados a lo celestial, lo angélico. (Clerc, 2001) 
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A continuación se presenta un esquema formal con el contenido de cada sección: 
 Compases 1 - 4: elemento principal 
 Compases 5 - 9: elemento derivado 1 
 Compases 10 - 13: elemento principal (en dominante mayor de mi) 
 Compases 14 - 21: elemento derivado 1 (cromático) 
 Compases 22 - 29: elemento derivado 2 
 Repetición (compases 30 - 33 son iguales a los 1 - 4, pero rearmonizados. 
(repetición variada) 
 34 - 40: elemento principal (ostinato melódico + rearmonización) 
 41 - 47: elemento derivado 2 
 48 - 52: elemento principal (rearmonizado) 
 53 - 60: elemento derivado 2 (disonante) 
 61 - 70: elemento derivado 1 (cromático) 
 71 - 80: elemento derivado 2 (clímax de registro y discursivo) 
 81: puente 
 82 - 85: elemento derivado 1 (catábasis) 
 86 - 90: elemento principal (textura y rearmonización) 
 90 - 97: coda (catábasis + anábasis con pentatónica de mi) 
1.2 Análisis de la Forlane 
La forlana (forlane) es el movimiento con el cual Ravel empieza la composición del 
“Tombeau de Couperin” en abril de 1914. Es un género de danza de origen italiano, 
pero muy escaso en la literatura del barroco. Sin embargo, Couperin es uno de los 
pocos compositores en utilizar este género. Su forlana del cuarto Concert Royal se 
destaca por su escritura y Ravel la transcribe con sus propias manos para piano. 
Es un género difícil de describir, a la vez por sus orígenes misteriosos, su rareza 
en la literatura y por su ambigüedad de carácter. Después de la reactualización de 
la forlana por el papa Pío X en remplazo del tango argentino, el musicólogo Jules 
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Ecorcheville escribe en 1914 que “su balanceo busca el equilibrio, más que la 
virtuosidad” (Ecorcheville, 1914). Ravel se inspira directamente en la pieza de 
Couperin para componer su propia forlana. A pesar de la diferencia de contexto 
estilístico se ve una cercanía importante en muchos aspectos, que hace de esta 
forlana la pieza central del ciclo. Es un homenaje directo a Couperin, y se constituye 
como la fuente de inspiración del “Tombeau de Couperin”. 
La forma general es un rondó con cuatro coplas, al igual que la forlana de Couperin. 
Sin embargo, el pensamiento neoclásico de Ravel lo lleva a desarrollar su pieza de 
manera más extensa y sofisticada a nivel formal. El refrán tiene una forma bipartita 
con reexposición. Aparece dos veces completo y dos veces reducido. Una 
particularidad en este rondó es la ausencia del refrán entre las coplas 3 y 4, 
además, es un rondó mucho menos contrastante que el rondó clásico y en este 
aspecto se acerca mucho al rondó barroco. A nivel rítmico, la pieza es muy 
tradicional. La métrica de seis octavos es característica de la forlana, al igual que 
el ritmo de siciliana. 
No obstante, el refrán nos muestra una sutileza a nivel rítmico. Para entenderla, es 
necesario enfocarse en el refrán de Couperin: 
Figura 1-19: Refrán de la Forlana de Couperin 
 
Fuente: Transcripción del autor. 
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El tiempo fuerte está desplazado a cada segundo tiempo de compás, lo que es 
obvio por la ubicación de los ornamentos. A nivel armónico se evidencia por los dos 
gestos semi cadenciales (acorde fuerte en mi, reposo en el acorde de si, luego la 
transposición de este esquema un tono arriba) y después la cadencia perfecta al 
final de la frase (tensión - relajación). 
En la frase de Ravel también ocurre este desplazamiento métrico. Está indicado de 
manera obvia en el primer compás (acento sobre el re#) y se mantiene a lo largo 
de la frase gracias a la progresión armónica. 
Figura 1-20: Forlana, compases 1 - 4 
 
Fuente: Transcripción del autor. 
La tonalidad principal es mi bimodal. El primer acorde es un acorde polifuncional 
con superposición de dominante (si - re#) y tónica (mi - sol). También puede ser 
visto como un acorde de dominante aumentada (si - re# - fa doble#) con un mi 
(tónica) en la melodía. 
En el segundo acorde se invierten las funciones: es una acorde superpuesto de 
tónica (sol# - mi) con dominante alterado (si# - re#). También puede entenderse 
como un acorde alterado de tónica (sol - si# - mi) con la sensible en la melodía 
(re#). Intrínsecamente, los dos acordes generan tensiones equivalentes, pero por 
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el timbre, la dinámica, el gesto melódico, la textura y el registro, se proporciona el 
mayor peso al segundo acorde. 
En el compás siguiente el acorde se mantiene mientras suena una quinta en el bajo 
(la - mi). En el piano, por razones acústicas propias de los instrumentos de sonido 
no continuo, la disonancia creada por el retardo múltiple es muy suave y lo que 
predomina es el color de la quinta, dando estabilidad y haciendo sonar el cuarto 
grado de manera clara. 
El acorde que sigue es una resolución pero hacia un acorde tenso de cuarto grado 
mayor con alteración de quinta y de novena, en el que todos los sonidos son 
atacados. Entre esos dos acordes es difícil establecer una jerarquía clara en cuanto 
al discurso armónico, pero por razones acústicas, se siente de nuevo el segundo 
acorde más tenso que el primero. 
En el compás 3 el acorde anterior se cambia ligeramente. Se añade la séptima 
mayor y la novena se desaltera. En el compás siguiente surge otro acorde tenso. 
Es otro acorde polifuncional que combina el segundo grado (fa# - la) con la melodía 
en el primer grado con quinta alterada (mi - sol# - si#). 
El siguiente acorde del compás 4 genera una distensión por medio de una 
dominante secundaria. La frase se culmina con una cadencia diatónica que incluye 
quinto grado menor. Después de una progresión cromática tensa y ambigua la 
cadencia modal proporciona un descanso. 
La primera copla tiene una forma bipartita con repetición. Empieza con una 
catábasis de tres compases, al igual que en la primera copla de Couperin. El 
carácter y la armonía son muy suaves, con una serie de disonancias agregadas 
que se resuelven de manera elegante (novena hacia octava, sexta contra séptima 
Capítulo 1: La obra para piano 32
 
hacia quinta contra séptima, segunda hacia fundamental, y finalmente novena 
hacia octava). Es el mismo recurso que utiliza Couperin (retrasos de séptima y 
resolución a sextas). 
Figura 1-21: Forlana, compases 29 - 32 
 
Fuente: Transcripción del autor. 
La segunda copla también tiene forma bipartita con reexposición. La textura es 
contrastante: el registro es agudo, a tres o cuatro voces en posición cerrada y es 
homorrítmico. Así mismo, la tonalidad es contrastante porque empieza en si eólico, 
como dominante. 
Figura 1-22: Forlana, compases 61 - 65 
 
Fuente: Transcripción del autor. 
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En la forlana de Couperin, la tercera copla tiene el mismo contraste tonal porque 
está en la relativa menor. Es así como en las interpretaciones históricas, los 
ensambles que interpretan esta pieza con un instrumentarium importante suelen 
instrumentar esta copla de manera mucho más intimista y reducida, para resaltar 
así el cambio de modo. 
En la segunda parte de la copla (compases 74 - 85), Ravel acumula tensión por 
medio de un pedal y una especie de ostinato melódico rítmico. Cabe señalar que 
en la segunda parte de la copla de Couperin sucede lo mismo a menor escala, 
cuando una reiteración armónico - melódica crea tensión y finalmente se resuelve 
a una semicadencia. En Ravel, esta tensión se libera con la reexposición de la 
primera parte de la copla. 
Figura 1-23: Forlana, compases 77 - 85 
 
Fuente: Transcripción del autor. 
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En la tercera copla el patrón rítmico es nuevo y se trata de un juego de pregunta y 
respuesta entre la parte melódica y el bajo. Lo impactante es el hecho de que es 
explícitamente similar a la tercera copla de Couperin durante toda la frase. La línea 
melódica tiene también el mismo diseño, ascendente por intervalos estrechos y 
luego descendente. Por tanto, es como si Ravel estuviera variando la copla de 
Couperin. El carácter también se asemeja, al ser simultáneamente terrenal por el 
patrón rítmico y tenso por la armonía y el juego contrapuntístico. 
Figura 1-24: Forlana, compases 121 - 125 
 
Fuente: Transcripción del autor. 
Figura 1-25: Forlana de Couperin, tercera copla 
 
Fuente: Transcripción del autor. 
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La copla de Ravel tiene una forma bipartita. En la segunda parte se desarrolla el 
juego rítmico con tres planos en lugar de dos, con una textura más densa y un 
discurso armónico más inestable. 
Figura 1-26: Forlana, compases 129 - 131 
 
Fuente: Transcripción del autor. 
La última copla de Ravel, que también funciona como coda, viene directamente 
después de la tercera. Después del movimiento activo de la copla anterior, aquí 
prevalece el ambiente más estático, debido al ostinato rítmico y a los motivos 
reiterativos. De nuevo Ravel sigue exactamente el esquema de la última copla de 
Couperin. El carácter de ambas, tanto de Ravel como de Couperin, es lamentoso. 
Cabe destacar la cita textual de Couperin en los compases 140 y 144 con el trino 
con terminación (gesto ornamental característico del barroco francés) que Couperin 
utiliza dos veces en su última copla. 
La forma bipartita está organizada de la misma manera que en Couperin: hay una 
primera parte con una frase corta repetida y una segunda parte con una frase un 
poco más larga que se repite. Las dos citas de Couperin tienen la misma ubicación 
en las cadencias de la primera frase. Es impresionante como Ravel plasma el 
discurso retorico - formal de su ancestro artístico. 
Capítulo 1: La obra para piano 36
 
El ultimo refrán continúa la función de coda, por lo cual tiene modificaciones en el 
ritmo, textura y armonía. 
1.3 Análisis del Menuet 
La forma de este minueto (menuet) es tripartita (ABA). Es una forma tradicional, si 
se considera la parte B titulada “Musette” como una especie de segundo minueto, 
o un trio. 
Más en detalle, Ravel sigue siendo conservador en el aspecto formal. La primera 
parte es bipartita y contiene dos frases de cuatro compases como en los minuetos 
barrocos. 
Llama la atención que a partir del compás 4, Ravel abre la textura antes de cerrarla 
otra vez en el compás 7: 
Figura 1-27: Minueto, compases 1 - 8 
 
Fuente: Transcripción del autor. 
En la segunda parte de la sección A, Ravel no segmenta de manera tan clara las 
frases para dar más continuidad al discurso. Las frases se empalman y se evitan 
las cadencias. 
Capítulo 1: La obra para piano 37
 
Como en los minuetos clásicos, ocurre un cambio de muchos elementos en la parte 
B. La textura se vuelve heterofónica, lo que es típico del impresionismo. Por otra 
parte, la musette es un género popular generalmente tocado por gaitas, por lo que 
suele ser una melodía acompañada por un pedal, tradición que fue conservada por 
Ravel en esta pieza. Es interesante anotar que la palabra para el género “musette” 
en francés hace alusión al propio instrumento, que es una gaita. Así mismo, cabe 
resaltar que el musette tradicional se relaciona con el doblaje de la melodía en 
octavas. En conclusión, esta pieza muestra un encuentro balanceado entre lo 
antiguo y lo nuevo, a la vez que presenta la forma en que Ravel se inspira en la 
música barroca francesa y la trata a su manera. 
Figura 1-28: Minueto, compases 33 - 40 (Musette) 
 
Fuente: Transcripción del autor. 
En la reexposición, Ravel sobrepone elementos de la parte A y B, cuando reexpone 
la melodía original acompañada por el tema B: 
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Figura 1-29: Minueto, compases 73 - 78 
 
Fuente: Transcripción del autor. 
En el compás 104 empieza la coda, retomando la melodía de los compases 5 y 6 
pero rearmonizado y con cambio de textura: 
Figura 1-30: Minueto, compases 104 - 106 
 
Fuente: Transcripción del autor. 
1.4 Análisis del Rigaudon 
El rigodón (rigaudon) tiene una forma tripartita. En este movimiento nuevamente 
Ravel se acerca a la tradición con la métrica de dos cuartos, con las configuraciones 
de las frases (cuatro compases) y con las figuras rítmicas típicas. Se aprecia la 
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combinación de los elementos tradicionales con unas novedades sutiles. Por 
ejemplo, la primera frase empieza con un llamado de dos compases: 
Figura 1-31: Rigodón, compases 1 y 2 
 
Fuente: Transcripción del autor. 
Los acentos determinan el carácter bucólico y simple del rigodón que es una danza 
de origen popular. La cercanía rítmica con el comienzo del rigodón del cuarto 
concierto real de Couperin es bastante notoria: 
Figura 1-32: Cuarto concierto real de Couperin, comienzo del Rigodón. 
 
Fuente: Transcripción del autor. 
Luego sigue la primera frase de cinco compases con una ampliación progresiva del 
acompañamiento de bajo. Esta frase expone el elemento principal del movimiento 
que se irá transformando: 
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Figura 1-33: Rigodón, compases 3 - 6 
 
Fuente: Transcripción del autor. 
Esta parte se cierra con lo que podríamos llamar una reverencia, construida con el 
mismo material del llamado inicial: 
Figura 1-34: Rigodón, compás 8 
 
Fuente: Transcripción del autor. 
La segmentación métrica de la primera frase resulta ser 2 - 5 - 1, lo que es mucho 
menos estable y previsible que el esquema tradicional de 4 - 4. 
En la segunda sección de la parte A, aparece un recurso nuevo que es el doblaje 
de las melodías en octavas. De una manera similar a la musette del minueto, Ravel 
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incorpora un elemento de lenguaje contemporáneo que se conecta con el pasado. 
Efectivamente, en las danzas populares como el rigodón, era común duplicar voces 
con los instrumentos que estaban a disposición y por esta razón ocurrían en la 
práctica doblajes de octava. En el piano las octavas paralelas se han convertido en 
una herramienta idiomática para intensificar la expresión. En consecuencia, 
observamos una bella y acertada congruencia de contextos estético - prácticos. 
Como en los movimientos anteriores Ravel se acerca a la estética barroca con un 
discurso transformativo, desarrollando una idea temática a lo largo de las piezas. 
El elemento principal de la primera frase se transforma a partir de compás 10: 
Figura 1-35: Rigodón, compás 10 
 
Fuente: Transcripción del autor. 
Y luego obtiene una nueva versión a partir del compás 25, con un cambio de textura 
y de armonía: 
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Figura 1-36: Rigodón, compases 25 - 27 
 
Fuente: Transcripción del autor. 
En la parte B, con las indicaciones de “pianissimo” y “moins vite”, ocurre un 
contraste de tempo y carácter, lo cual ya representa un distanciamiento de la 
tradición. La textura es derivada de la primera frase de la pieza (compases 3 - 7), 
pero da lugar a una melodía espontánea, con valores rítmicos dilatados: 
Figura 1-37: Rigodón, compases 37 - 43 
 
Fuente: Transcripción del autor. 
La segunda parte de B empieza en el compás 69 con un color siniestro, a diferencia 
del carácter melancólico anterior. El acorde de segundo grado de do# menor con 
su quinta disminuida crea este ambiente. Ravel indica utilizar la sordina en este 
punto: 
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Figura 1-38: Rigodón, compases 69 – 73 
 
Fuente: Transcripción del autor. 
El compás 85 hasta el 92 es un puente hacia la reexposición. Continúa con la 
misma textura de acompañamiento, pero tiene una melodía más prolongada y con 
un carácter más solemne, destacada por el doblaje en octavas: 
Figura 1-39: Rigodón, compases 85 - 92 
 
Fuente: Transcripción del autor. 
La reexposición es idéntica a la exposición. Ravel de manera explícita conserva el 
estilo sencillo del género, evitando sofisticarlo demasiado para no perder 
coherencia entre los movimientos de su suite.
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2. Capítulo 2: La obra para orquesta 
Una vez presentado el análisis de la composición para piano, se desarrolla a 
continuación el detalle de la realización para orquesta que Ravel hace de esta obra. 
El formato que utiliza para la versión orquestal del “Tombeau de Couperin” es el 
siguiente: 
 2 Flautas (la primera puede utilizar el pícolo) 
 1 Oboe 
 1 Corno Inglés (puede ser el oboe 2) 
 2 Clarinetes en la y en sib 
 2 Fagotes 
 2 Cornos en fa 
 1 Trompeta en do 
 1 Arpa 
 Primeros violines 




Ravel omite la fuga y la toccata en la versión orquestal. Los motivos, como se 
expone a continuación, corresponden a razones técnicas. 
La fuga es un género abundante en la literatura para teclado, y su presencia en el 
“Tombeau de Couperin” es vinculada a la forma interna preludio - fuga, alusión al 
famoso ciclo antiguo del clave bien temperado de Johann Sebastián Bach. La fuga 
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y demás géneros imitativos son tradicionalmente piezas que se destinan y que 
funcionan para instrumentos de una misma familia con homogeneidad de timbre 
que hacen que la textura y las imitaciones sen realmente eficaces. En efecto, las 
piezas polifónicas durante el barroco suelen ser ejecutadas por consorts de violas 
da gamba, consorts de flautas, ensambles de voces o un instrumento de teclado 
como el órgano o el clavecín. La búsqueda de homogeneidad entre las voces en el 
género fuga hace que su adaptabilidad a una orquesta sinfónica no sea ideal. 
Por su parte, la toccata es un género que existe por ser exclusivamente destinado 
a un instrumento polifónico, como un teclado o un instrumento de cuerda pulsada. 
La escritura de la toccata de Ravel es destinada a mostrar virtuosidad de parte del 
pianista, como las toccatas en el barroco mostraban el virtuosismo de un 
clavecinista o de un tiorbista. Las notas repetidas que son el elemento principal de 
la toccata de Ravel son una figura idiomática para el piano que busca ligereza, 
rapidez y virtuosismo. Transcribir estas notas repetidas para la orquesta desvía 
totalmente el espíritu del género, ya que se volvería muy denso. Además, repetir 
notas rápidamente en instrumentos de cuerdas frotadas o vientos no es atractivo 
porque no presenta dificultad especial, y el carácter atlético de la pieza se vería 
afectado. 
2.1 Análisis de la orquestación del Preludio 
La versión orquestal tiene el mismo tempo indicado que la versión para piano, es 
decir, de negra con puntillo igual a 92 pulsos por minuto. Por cuanto una orquesta 
siempre tiene más inercia que un piano, esta indicación muestra que Ravel busca 
la misma ligereza de movimiento en las dos versiones. 
El elemento principal es asignado a la sección de maderas con el oboe y el primer 
clarinete que interactúan de manera imitativa: 
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Figura 2-1: Preludio orquestado, compases 1 y 2 (maderas) 
 
Fuente: Transcripción del autor. 
La escritura contrapuntística a dos voces del piano podría ser orquestada 
solamente con el oboe y el clarinete, sin embargo, la sonoridad que se genera por 
la articulación de las corcheas del primer compás y su estética al límite entre piano 
real y piano ilusorio no es concreta. Por esta razón, Ravel incluye el pizzicato de 
cuerdas doblando al clarinete, para lograr una equivalencia acústica con la obra 
original. En los compases segundo y cuarto Ravel hace un aporte a la versión 
original, creando una tercera línea que dobla el pizzicato con quintas, derivadas de 
la armonía. Se puede notar que Ravel no pide divisi para tocar esta quinta con 
cuerdas al aire, ya que es muy cómodo para los instrumentistas y naturalmente 
resonante para la viola. El pizzicato es la forma técnica de producir el sonido de 
una manera muy ligera para no desbalancear el nivel sonoro camerístico en este 
punto. 
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Figura 2-2: Preludio orquestado, compases 1 y 2 (cuerdas) 
 
Fuente: Transcripción del autor. 
El pianísimo original y la textura cerrada son conservados (equivalencia relativa de 
dinámica) utilizando dos instrumentistas de vientos como solistas y una fila de 
cuerdas tocando en pizzicato. 
Esa sutil alianza es un ejemplo perfecto de lo que Ravel describe como una muestra 
de maestría en orquestación: “En el fondo (no hay que repetirlo), se trata de 
engañar al oyente. Hay que perderlo, hacerle creer en cosas de las que sólo 
nosotros conocemos su modestia. Si, por ejemplo, usted confía una línea melódica 
al clarinete, todo el mundo lo puede hacer, y podremos pensar ‘Si, el clarinete es 
bueno aquí’. Pero si usted quiere seducir al oyente (¿seducir?, ¿engañar?) 
entonces, bajo el clarinete, va a añadir algo que él no va a captar: solo usted sabe 
que hay algo más, por ejemplo, pizzicati del violonchelo. No los escucharemos, 
porque usted habrá puesto debajo de este clarinete mezzo forte un violonchelo 
pianissimo, pero eso será suficiente para deformar ligeramente el sonido del 
clarinete y percibiremos una especie de aura, de sombra extraña, detrás del 
clarinete. Entonces, es así como se orquesta y es eso a lo que llamo ‘engañar el 
oyente’” (Rosenthal, Ravel: souvenirs de Manuel Rosenthal, 1995). 
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Compases 5 - 9: En el elemento derivado 1, Ravel sigue con la misma alianza 
tímbrica, añadiendo el segundo clarinete y el corno inglés para resaltar las voces 
de acompañamiento. Se privilegia la homogeneidad tímbrica en el inicio. 
Se observan unas de las pocas modificaciones de articulación en la línea de oboe: 
Mientras que en la versión de piano es una ligadura de fraseo de dos compases 
completos (compases 5 - 6) seguida por ligaduras de a un compás en los compases 
7 a 9, para el oboe se liga por grupos de 6 semicorcheas en los compases 5 y 6 de 
manera irregular (2 - 1 2 - 1 y luego liga las tres corcheas) en los siguientes. Esta 
articulación más detallada busca resaltar el diseño melódico sin perder la 
horizontalidad del fraseo con recursos idiomáticos de los instrumentos de viento: 
Figura 2-3: Preludio orquestado, compás 7 (oboe) 
 
Fuente: Transcripción del autor. 
Compases 10 - 13: Ravel es consecuente con su planteamiento instrumental de los 
cuatro primeros compases. La orquestación es la misma. Asigna la segunda voz 
de doblajes por terceras al corno inglés, para tener homogeneidad tímbrica con el 
oboe. Cabe resaltar que procede a un divisi de tres en los violines. Al igual que en 
el compás 2, toma la primera nota de cada compás emitida por cada instrumento 
de viento y lo asigna a las cuerdas en pizzicato. 
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Se puede apreciar que en la versión de piano la segunda voz a la tercera inferior 
está partida, seguramente por comodidad técnica. En efecto, la segunda 
semicorchea está solamente en la segunda voz (do#). 
Figura 2-4: Preludio (piano), compás 10 
 
Fuente: Transcripción del autor. 
En la versión para orquesta el oboe toca un mi sobre el do# del corno inglés, ya 
que no presenta ninguna dificultad particular para el oboísta. La orquestación 
permite llenar el vacío de la versión original: 
Figura 2-5: Preludio orquestado, compás 10 (oboe y corno inglés) 
 
Fuente: Transcripción del autor. 
Compases 14 - 19: A partir del compás 14 surge el primer contraste de orquestación 
en la parte cromática. La frase empieza solo con la sección de cuerdas en arco, 
remplazando a las maderas. Este cambio de orquestación resalta el cambio de 
Capítulo 2: La obra para orquesta 50
 
sección y de color armónico. En este punto empieza otro desarrollo motívico y el 
passus duriusculus aporta una expresión y un carácter mucho más doloroso y 
depresivo. El uso exclusivo de las cuerdas cambia el plano musical y transforma el 
timbre orquestal. Cabe señalar que las cuerdas no incluyen contrabajos, con el fin 
de conservar tanto el registro como la dinámica originales. 
La melodía se fragmenta en la orquestación. Es compartida en mosaico entre 
segundos y primeros violines. Se alternan con una frecuencia de dos tiempos, para 
evidenciar el contraste entre los motivos melódicos construidos por grados 
conjuntos y por intervalos amplios. Esta alternancia crea un efecto estereofónico 
sutil y facilita la ejecución del pasaje para los músicos. En el compás 16 la simetría 
motívica se rompe por el final de la secuencia. La orquestación refleja este cambio 
de diseño melódico, dejando el compás completo a los violines 2. 
Figura 2-6: Preludio orquestado, compases 14 - 16 (cuerdas) 
 
Fuente: Transcripción del autor. 
Capítulo 2: La obra para orquesta 51
 
Compases 20 y 21: Igual que en la versión para piano está indicado un crescendo. 
Se realiza en la orquestación, añadiendo el primer clarinete y los dos fagotes que 
doblan cada una de las tres voces originales. 
Compases 22 - 23: El crescendo anterior desemboca en un mp, tanto en la versión 
para piano como para orquesta. La melodía se asigna al corno inglés y la primera 
flauta traversa en su registro muy grave. Su función es el apoyo tímbrico del corno 
inglés. 
Los arpegios de la segunda voz se asignan a los fagotes que se alternan mediante 
una sucesión de empalmes, para continuar la idea propuesta en el pasaje 
cromático de violines. El ritmo armónico - melódico de a medio compás permite 
este juego y facilita la realización técnica para los fagotistas. 
En el piano la figuración armónica de los arpegios requiere el uso del pedal, 
proporcionando sonoridad amplia y resonante. En la versión orquestal, con el fin 
de imitar este aspecto acústico del piano, Ravel adiciona instrumentos con función 
de resonadores así: 
 Los clarinetes y las cuerdas incorporan notas armónicas en valores largos. 
 El grupo de contrabajos entra en altura real de la nota del bajo (do3) con 
pizzicato. 
 La mitad de las violas mantienen el do (nota en común de la armonía) 
durante los compases 22 y 23 para brindar profundidad y resonancia a la 
textura. 
Compases 24 - 25: Debido al movimiento ascendente del registro de la pieza en 
este punto, la instrumentación cambia los papeles asignados en la sección anterior, 
por lo que los fagotes y el corno inglés pasan al rol de resonadores y apoyos del 
ritmo armónico binario, mientras que los clarinetes se encargan de los arpegios. 
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Por su parte, el oboe se une a la flauta en la ejecución del tema para lograr el 
crescendo. Los pizzicatos del grupo de contrabajos son ahora asignados a los 
violonchelos debido a la altura del registro. 
Compases 26 - 27: En este punto se llega a un forte que se indica explícitamente 
en las dos versiones. Para resaltarlo, se añaden acentos a todas las partes que 
tocan valores largos, con independencia de su función como melodía o resonador. 
Igualmente, la dinámica se refuerza con la entrada de las flautas a la octava 
superior, el uso del arco en los violonchelos y el doblaje de los clarinetes con el 
arpa. 
Compás 28: En este compás se encuentra el clímax de la primera parte. Por tal 
motivo, Ravel utiliza el máximo posible de instrumentos, por lo que únicamente la 
trompeta permanece en silencio, mientras que los contrabajos reaparecen con 
armónicos tocados con arco. 
Es importante destacar que el fa# de la melodía se alarga durante todo el compás, 
mientras que en la versión de piano se presenta solamente como una negra. La 
extensión de esta nota busca ser fiel a nivel sonoro con la versión original, en la 
que estaba escrita más corta por razones prácticas de edición. Este tipo de 
ambigüedades en la escritura se encuentran con frecuencia en el repertorio 
clavecinístico francés, en donde muchas veces se encuentra que la partitura 
siempre sugiere algunos tipos de resonancias que no se detallaban en la tipografía. 
La voz del bajo del piano adquiere protagonismo en este compás, por lo que su 
diseño en arpegio ascendente se dibuja entre clarinete, cuerdas y oboe en la 
segunda mitad del compás. Como es un arpegio muy resonante al piano, las 
cuerdas mantienen las alturas de la armonía para alcanzar una equivalencia 
acústica. 
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Compás 29: Para apoyar el decrescendo durante el arpegio descendente y la 
cadencia, Ravel suspende progresivamente los instrumentos de viento, así como 
el arpa. Concluye la frase con una textura muy ligera: un clarinete y primeros 
violines hacen la melodía, mientras que los fagotes y violonchelos en pizzicato 
llevan el acompañamiento. 
Compás 30 - 33: Es la misma orquestación de los cuatro primeros compases, pero 
se añaden los violonchelos para sostener el sol, que es el nuevo bajo de la 
rearmonización. Estos se aprovechan de manera muy eficiente, ya que se utilizan 
para añadir el re en armónico, ganando resonancia y transparencia en la textura: 
Figura 2-7: Preludio orquestado, compás 30 (cellos) 
 
Fuente: Transcripción del autor. 
Compases 34 - 36: En esta transición que genera una sensación de calma, casi de 
estática, las dos flautas doblan en unísono el motivo del oboe. Durante la repetición 
del motivo, Ravel hace un decrescendo con el recurso puramente orquestal, 
quitando el oboe, y luego la segunda flauta. En cuanto a las articulaciones, el 
acento de la versión original se manifiesta por medio de un sf en todas las voces. 
Compases 37 - 40: En la reexposición del elemento principal surge una 
reorganización tímbrica, derivada de la rearmonización. La célula melódica se 
desplaza a los primeros violines. La flauta dos toca en un registro muy grave, 
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mientras que el arpa en armónicos toma las notas cortas de acompañamiento de 
la voz de tenor. 
Figura 2-8: Preludio orquestado, compases 37 - 40 
 
Fuente: Transcripción del autor. 
En el compás 38, la respuesta de semicorcheas suena en los violines segundos. 
Puede notarse que el juego de respuestas siempre corresponde a instrumentos 
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cercanos (oboe con clarinete o violines con violines). Los segundos violines 
conservan la célula melódica original, mientras que en la versión para piano, por 
razones de textura e idiomáticas, Ravel traslada el do a la octava inferior. 
El cambio de textura más idóneo para la orquesta se logra con la participación del 
arpa y de los dos cornos que son resonadores. Ravel hace una adición al doblar 
en quintas paralelas la línea de cada corno para conformar el acorde quintal fa – 
do – sol – re - la. Vale la pena resaltar que para controlar la masa sonora, la claridad 
y el decrescendo textural original dentro de cada pulso, se acorta la segunda y 
cuarta corchea de los cornos. El arpa dobla a los cornos pero con el acorde quintal 
completo. Sin embargo, no se acortan sus segunda y cuarta corchea, ya que el 
arpa es un instrumento de sonido no continuo. 
Ravel aprovecha de manera muy oportuna las cuatro cuerdas al aire de las violas 
que son las cuatro notas del acorde quintal. El pizzicato de las violas se mezcla de 
manera muy orgánica con la característica sonoridad del arpa. 
El bajo es tocado por los contrabajos para dar la profundidad del registro original, 
y los violonchelos funcionan como resonadores manteniendo la quinta fa - do en 
doble cuerda. 
Compases 41 - 48: El desarrollo del elemento derivado 2 se ve reflejado con una 
variación en la orquestación con relación a lo que se planteó en los compases 22 
a 29. 
Compases 41 - 43: La melodía está encargada al primer clarinete y los arpegios de 
acompañamiento se encuentran repartidos entre las cuerdas. Ravel organiza 
empalmes entre primeros violines, segundos violines y violas por razones de 
registro y técnicas. 
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Figura 2-9: Preludio orquestado, compases 41 - 43 
 
Fuente: Transcripción del autor. 
En relación con la versión de piano, la voz del bajo se anticipa, para mantener la 
estructura armónica. El contrabajo toca este bajo una vez por compás de manera 
pausada (negra), mientras el fagot 2 mantiene el fa durante los tres compases, 
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cumpliendo función de resonador. Además, se añaden otras dos voces armónicas 
de resonancia, el fagot 1 y el oboe, ambas en negras con punto. 
Compases 44 - 46: Ravel aprovecha los recursos de la orquesta para diferenciar 
esta transposición del pasaje anterior. En la versión orquestal hay un pianissimo 
indicado en todos los instrumentos que no está señalado en la versión de piano. El 
esquema de orquestación varía: los violonchelos remplazan a los contrabajos, los 
clarinetes toman el rol de los fagotes y el oboe 1 toma la melodía en lugar del 
clarinete 1. Aparece la trompeta con papel de resonador en reemplazo del oboe. 
Para evitar el riesgo de desbalance, la trompeta se utiliza en el registro grave. 
Compás 47: En este punto de transición la armonía se sostiene por medio de las 
notas prolongadas de violonchelos y de violas, creando resonancia. El arpegio se 
reparte entre arpas, clarinetes y fagotes. Es notorio que el arpegio tiene un papel 
armónico de transición y a la vez un papel temático, ya que su material se deriva 
de la pentatónica inicial. En cuanto a la orquestación, el arpa representa la base 
armónica del motivo mientras que los instrumentos de viento representan su diseño 
melódico. 
Compás 48: En el siguiente compás se indica forte en la versión de orquesta a 
pesar de que no está indicado así en la versión de piano. Sin embargo, por el 
formato instrumental ligero la sonoridad real es mf. Se utilizan los primeros violines 
doblados por los dos clarinetes para la célula característica y los dos fagotes como 
resonadores. Es decir, para esta presentación del elemento principal utiliza una 
sonoridad mixta entre cuerdas y maderas. 
Compases 49 - 52: En este retorno del elemento principal se usa el mismo esquema 
de orquestación que en los compases 38 - 40. Sin embargo, hay algunas pequeñas 
diferencias: a nivel tímbrico se da un pequeño matiz, pues los clarinetes remplazan 
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a los cornos como resonadores con la adición de dos voces en quintas paralelas. 
En cuanto a las cuerdas, su organización es diferente debido al cambio de registro. 
Compases 53 - 60: Entre los compases 53 - 54, la armonía alterada y la 
inestabilidad que genera se respaldan por la trompeta solista con sordina en la 
melodía. Esta melodía anteriormente estaba asignada a los vientos de madera. 
Este nuevo timbre tan particular encaja perfectamente con la atmosfera misteriosa 
y lúgubre. El bajo do se sostiene con el corno 2, con indicación de “bouché”, para 
fundirse con la trompeta y participar en la nueva atmósfera armónica. El uso del 
color de los metales con sordina en pasajes de tensión e inestabilidad es muy 
común en la música de Ravel y sus contemporáneos. Por ejemplo, el propio Ravel 
utiliza la trompeta con sordina en su orquestación de “Tableaux d’une exposition” 
de Musorgsky, en el cuadro “Gnomus”: 
Figura 2-10: Tableaux d’une exposition, Gnomus, compases 21 - 26 
 
Fuente: Transcripción del autor 
Los arpegios se diseñan con un juego de empalmes entre los clarinetes y los 
fagotes. La función de resonador se asigna a las cuerdas: los primeros violines 
mantienen el sib con el que comienza la melodía una octava más abajo durante el 
compás 54, mientras que los segundos violines generan dos voces internas en 
dobles cuerdas. Una solución más sencilla habría sido repartir las dos líneas con 
las violas, sin embargo, el timbre más áspero y tenso de las dobles cuerdas es más 
impactante en este contexto de tensión armónica. 
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En el compás 55, debido a la distensión armónica, la orquestación cambia. Los 
arpegios descendentes pasan al arpa. La repartición tímbrica es mucho más suave 
que en los compases anteriores: La trompeta con sordina está acompañada por el 
arpa (arpegios casi textuales), por los violines que tocan la segunda voz y por el 
resto de las cuerdas que dan resonancia a la textura. 
En la línea melódica de la trompeta se añaden mordentes, más viables en 
comparación con el piano. Las violas doblan la trompeta una octava abajo pero sin 
la ornamentación. 
Para los compases 56 - 57, sigue la segunda parte de la secuencia con la misma 
idea de orquestación excepto por algunos cambios de repartición instrumental. La 
estructura tímbrica es la misma que en los compases 53 y 54 con el siguiente 
esquema: instrumento de viento solista en la melodía, clarinetes y fagotes en los 
arpegios acompañantes y cuerdas para efectos resonantes. En esta etapa de la 
secuencia el corno inglés remplaza a la trompeta en la melodía. Por motivos de 
registro y equilibrio sonoro las violas remplazan a los primeros violines durante dos 
compases en el papel de sostener la primera nota de la melodía. También se 
añaden los contrabajos con el bajo sib, haciendo un pizzicato por compás. Ravel 
saca provecho de la orquesta para dar matices tímbricos sutiles en la reproducción 
de motivos secuenciales. 
El compás 58 sigue la misma lógica de orquestación que el compás 55, pero 
suceden unos ajustes: los contrabajos se unen a los violonchelos para mantener el 
mib grave y compensar el divisi. El clarinete 1 y los violonchelos superiores en divisi 
están doblando las notas prolongadas de la melodía, lo cual se estaba 
anteriormente a cargo de las violas. 
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Los compases 59 y 60 son dos compases de transición donde el arpa realiza 
textualmente los arpegios del piano. En el compás 59 el motivo ornamental (re - do 
- re) se conserva, siendo tocado por el clarinete 2 y el corno 2. Ravel añade el 
ornamento re# - mi# - re#, que no está en la versión de piano por razones de 
dificultad técnica: 
Figura 2-11: Preludio orquestado, compás 59 (clarinete, fagot y cornos) 
 
Fuente: Transcripción del autor 
La voz superior se encarga al corno inglés y al clarinete 1. Se mantiene todo el 
compás como se sugiere en la versión de piano con las ligaduras y el uso idiomático 
del pedal: 
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Figura 2-12: Preludio orquestado, compás 59 (corno inglés y clarinete) comparado 
con el mismo compás para piano 
 
 
Fuente: Transcripción del autor 
De nuevo se añade un ornamento (mordente) que no era viable técnicamente en 
el piano. 
El corno 1, los dos fagotes, los contrabajos y los violonchelos generan un resonador 
con tonos armónicos. Es evidente que Ravel no busca necesariamente disminuir la 
saturación de armónicos causada por el registro en ninguna de las dos versiones. 
Cabe resaltar una de las pocas diferencias en las indicaciones de dinámica en este 
punto: en la versión de piano está escrito mf, mientras que en la versión orquestal 
está indicado forte. 
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El compás 60 es la continuidad del arpegio una octava arriba y en consecuencia, 
la orquestación evoluciona. El motivo ornamental se asigna a la trompeta y a las 
dos flautas al unísono en un registro muy grave. Sin embargo, la dinámica indicada 
es forte para que dichos instrumentos se perciban mejor. En la versión para piano 
no se indica ninguna dinámica, en cambio en este caso se implementa para 
responder a las características específicas de los instrumentos involucrados. 
Por otra parte, el oboe entra para tocar la voz superior con el clarinete 1. El oboe 
mantiene el la# durante todo el compás, mientras que el clarinete hace una nota de 
menor duración. Lo anterior busca brindar comodidad en la ejecución, dado que la 
frase solística que viene a continuación esta asignada al clarinete 1, esta sutil 
diferencia brinda al clarinetista un pequeño descanso. Por último, es importante 
señalar que el ambiente tímbrico es suficientemente complejo para ocultar la 
desaparición del clarinete. 
Figura 2-13: Preludio orquestado, compás 60 (oboe, corno inglés y clarinete) 
 
Fuente: Transcripción del autor 
Compases 61 - 70: en el compás 61, como se observó en el primer capítulo, el 
material temático utilizado está siempre en evolución a lo largo del preludio. Esta 
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secuencia se armoniza de manera más sencilla que cuando aparecía en la primera 
parte. La orquestación sigue este desarrollo continuo de forma paralela con el 
material temático. Esta vez, la melodía se asigna a los clarinetes en lugar de los 
violines. Ravel divide la melodía entre los dos clarinetes, pero no de la misma 
manera en que lo hizo anteriormente con las cuerdas. La razón es sobre todo la 
comodidad técnica: los intervalos descendentes amplios y ligados son muy difíciles 
de obtener en tiempo rápido para los vientos. La quinta sol# - do# se logra entre 
los dos clarinetes. El primero mantiene el sol# durante una corchea en lugar de una 
semicorchea, lo cual podría parecer más lógico o más textual. Hay que tener en 
cuenta que en el caso del piano estas quintas suenan en un mismo fraseo y son a 
la vez melódicas y armónicas. El hecho de alargar la nota superior de la quinta 
entrega la labor de resonancia a los dos clarinetes, imitando el fraseo del piano. 
Además, se indica un apoyo en el sol# para relevar este efecto. La quinta siguiente 
sol - do se empalma de la misma manera. En cuanto a su escritura, el ritmo partido 
de los clarinetes puede parecer complejo, pero el resultado sonoro es más 
satisfactorio. 
Figura 2-14: Preludio orquestado, compases 61 y 62 (clarinetes) 
 
Fuente: Transcripción del autor 
Las cuerdas reproducen la figura de acompañamiento del piano de manera muy 
ingeniosa y logran un efecto casi similar y textual al del piano. El piano tiene tres 
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corcheas con punto sucesivas que se mantienen una vez tocadas, lo que es una 
figura muy idiomática de los teclados en general. Los violonchelos se ocupan de 
hacer sonar los ataques de las notas en pizzicato, mientras las demás cuerdas 
sostienen con el arco en sordina las notas desde el inicio del compás. Así se logra 
la resonancia (notas en tenuto), así como la claridad (pizzicati) y la dulzura (sordina 
y pizzicati). 
La última corchea con punto de acompañamiento es un cambio de grado llamativo 
(el cuarto bajo), así que para darle peso lo tocan las cuerdas con arco. Los 
contrabajos se suprimen para no sobrepasar el registro original y para que no 
toquen en un registro extremo. 
Figura 2-15: Preludio orquestado, compases 61 y 62 (cuerdas) 
 
Fuente: Transcripción del autor 
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En este mismo compás se añade una nivel de textura de acompañamiento con el 
segundo corno en bouché, para poder dar relieve a la línea acompañante y a la vez 
mezclarse a ese color muy sutil de clarinetes con cuerdas en pizzicato y arco con 
sordina. 
El compás 62 es lo que sigue de la secuencia, una transposición estricta con la 
misma orquestación. 
Los compases 63 - 64 de la versión para piano contienen un contrapunto a tres 
voces y Ravel lo sigue textualmente en la versión de orquesta con la siguiente 
repartición: el solo de clarinetes ya no tiene la misma configuración interválica, así 
que tocan al unísono la primera voz. La voz del bajo se asigna al corno 1 y a las 
violas durante el primer compás, luego hay un empalme con el fagot 2 y los 
violonchelos. La voz intermedia se asigna a los primeros violines, fagot 1 y 
violonchelos superiores en divisi. Ocurren además una serie de sutilezas: Al 
principio del compás, los primeros violines son resonadores antes de seguir con la 
voz intermedia. El fagot 2 y los segundos violines son resonadores con una 
contramelodía durante el primer compás. Los violonchelos de la segunda fila del 
divisi tienen una contramelodía que se mueve entre las voces preexistentes de la 
versión original. Esta multitud de contramelodías permite reunir a la mayoría de los 
instrumentos de la orquesta de manera que no se vuelva demasiado masiva la 
escritura original. 
El compás 65 es un reposo y transición con un arpegio de re mayor. Es repartido 
entre clarinetes, fagotes y el arpa, que lo hace casi completo. Los violonchelos y 
contrabajos son los resonadores, manteniendo las tres notas de re mayor en 
pianísimo. 
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A partir del compás 66 empieza la misma frase del principio del compás 8, pero en 
re menor. La orquestación es muy parecida, pero con ligeros cambios. Los oboes 
remplazan a los clarinetes en la línea melódica subdividida (la dificultad de los 
intervalos descendentes es aún más grande para el oboe). Para la línea de 
acompañamiento, el arpa remplaza los pizzicati de los violonchelos en armónicos. 
La contramelodía de los cornos desaparece para dar paso a otra contramelodía de 
flauta que actúa como un apoyo a los oboes para destacar la línea superior. 
En el compás 70, el arpegio esta vez se realiza con un doble empalme entre 
fagotes. Esta herramienta le brinda resonancia porque cada fagot nutre el sonido 
del otro en las notas en común y también facilita considerablemente su ejecución. 
Así mismo, el arpa se une en la parte ascendente del arpegio. Los resonadores son 
los violonchelos, el contrabajo y una flauta en registro grave con el do. 
Compases 71 - 79: Se plantea un crescendo de 8 compases con el elemento 2 
hacia el clímax del movimiento. Vale la pena analizar cómo la orquestación facilita 
esta dinámica: 
Durante los primeros dos compases, la melodía esta asignada a las violas. 
Anteriormente, la melodía en el elemento 2 era siempre asignada a los 
instrumentos de viento. Por otra parte, el acompañamiento de arpegios se hace 
con los violonchelos de manera alternada y se cambia su dibujo para que sea más 
convincente su realización técnica. Esto no afecta la estructura de la pieza, ya que 
estos arpegios son, en esta sección, una figuración armónica. Para imitar el efecto 
de resonancia que brinda el piano en este tipo de arpegios con pedal, hay una serie 
de instrumentos resonadores: contrabajos y fagot 2 (resonadores del bajo); fagot 1 
y clarinete 2 hacen los resonadores armónicos, cada uno con su contramelodía y 
el clarinete 1 como resonador de la melodía. Es interesante notar que 
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aproximadamente la mitad de los instrumentos utilizados tiene silencios en este 
inicio del crescendo (flautas, oboe, corno inglés, cornos, trompeta, arpa y violines). 
Figura 2-16: Preludio orquestado, compases 71 y 72 
 
Fuente: Transcripción del autor 
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En los siguientes dos compases (73 - 74), los segundos violines se añaden para 
seguir la melodía que anteriormente llevaban las violas. El arpegio de 
acompañamiento se realiza con empalmes entre grupos completos de violonchelos 
y violas. Se gana un poco en volumen porque los arpegios ya no son tocados en 
divisi. Los vientos siguen siendo resonadores con cornos y sin clarinetes. 
El compás siguiente (75) sigue la misma lógica: las cuerdas con el esquema de 
distribución de los compases anteriores, pero en este compás son los primeros 
violines quienes asumen la melodía, mientras que los arpegios se dividen ahora en 
empalmes entre segundos violines y violas. Los violonchelos son resonadores del 
bajo en pizzicato con corno 2 y fagot 2. El corno 1, el fagot 1, el clarinete 2 y el 
corno inglés tienen contramelodías de resonadores armónicos. El oboe 1 dobla los 
primeros violines en la melodía sin el ornamento para no perder claridad en la 
realización técnica, lo cual brinda un apoyo dinámico y tímbrico. También el registro 
sube, por lo que se quitan los contrabajos. 
En los dos siguientes compases (76 - 77), la melodía ya es pensada como un 
estricto doblaje entre primeros violines y oboes, ya que los dos instrumentos 
realizan el ornamento característico de este pasaje, lo cual fortalece la melodía. El 
arpa entra realizando los arpegios de acompañamiento de manera textual. Los 
clarinetes también, pero lo hacen en empalmes por comodidad técnica. Los demás 
instrumentos aseguran las funciones de resonadores (cuerdas sin contrabajos, 
corno 2, fagotes, corno inglés y flauta 1). 
En los dos siguientes compases (78 - 79), sigue la misma orquestación pero con 
adiciones para seguir el crescendo y llegar al clímax. Los contrabajos entran en un 
registro muy agudo para doblar la línea de bajo con los violonchelos, con lo que 
Ravel privilegia el mantenimiento de las alturas y los registros originales. La 
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trompeta entra para dar fuerza a la melodía, doblando oboes y primeros violines, 
pero una octava abajo. 
Durante todo el crescendo, se puede observar y escuchar un fenómeno muy 
cercano a lo que se conoce como “melodía en mosaico”5. 
Compás 80 - 85: Se llega al clímax del movimiento en el compás 80, en donde la 
distancia entre el registro grave y agudo es extrema (cuatro octavas). Vale la pena 
analizar el ascenso del arpegio, y luego su bajada. En la versión original, el arpegio 
se extiende desde el la 1 hasta el sol 6. En contraste, en la versión de orquesta 
Ravel no utiliza una expansión de registro tan amplia. 
Para no saturar el arpegio de armónicos mientras se conserva la sensación del 
registro, Ravel asigna el arpegio una octava arriba a los violonchelos, el arpa y el 
fagot 1, mientras los contrabajos tocan el la 1 y lo mantienen para asegurar su 
efecto resonante. Luego viene un juego de empalmes para subir cada vez más. 
Las notas de llegada de cada instrumento se mantienen para dar resonancia y 
consistencia al arpegio. 
Para recuperar la buena altura de sonidos, se repite el arpegio a la misma altura 
en la primera mitad del compás 81. 
En el compás 82, varios instrumentos terminan sus intervenciones para poder 
despejar la textura y acercarse a la textura cristalina del piano. El compás empieza 
una octava más abajo por imposibilidad de registro. Ravel recupera esta octava en 
 
5 La “melodía en mosaico” o “melodía de timbres” (klangfarbenmelodie) es una técnica de 
instrumentación promovida principalmente por la llamada “Segunda Escuela de Viena” a comienzos 
del siglo XX, descrita inicialmente por Arnold Schönberg en su tratado de armonía de 1911 y 
desarrollada ampliamente por Anton Webern. Consiste en la distribución de las notas de una línea 
melódica entre varios instrumentos o familias instrumentales, para establecer progresiones basadas 
en el timbre más que en las alturas que se ejecutan (N. del A.). 
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el compás siguiente, manteniéndose en esta altura en lugar de bajar. El 
decrescendo hasta el compás 86 se hace con la dinámica, pero disminuyendo el 
formato para conservar la transparencia de la textura. Es así como se eliminan las 
flautas, el oboe, el corno inglés, los cornos, los violines y los contrabajos. 
Compases 86 - 89: la reexposición del elemento principal se hace con otro color 
con respecto a la exposición. Con este fin, se utiliza un timbre donde predominan 
las cuerdas en lugar de usar un timbre de maderas como al principio del preludio. 
Así mismo, los motivos de semicorcheas alternan entre violines y violas. Por su 
parte, el arpa hace el motivo acompañante y las demás cuerdas actúan como 
resonadores. 
En la parte de la respuesta, hay un sutil color de vientos en el acompañamiento con 
fagotes y corno 1 con sordina. Esto permite que no sea demasiado uniforme el 
sonido de la reexposición y en cambio se vaya transformando progresivamente 
como la escritura. 
El ascenso del compás 90 se hace con las cuerdas y la adición de instrumentos de 
viento cada vez más agudos y brillantes, así como con el cambio del registro de 
forma ascendente. La figura de catábasis se realiza con una serie de empalmes, y 
los instrumentos de viento desaparecen para dejar que las cuerdas lleguen al 
registro grave. El mi grave se toca solamente con contrabajos y arpa. La 
intervención específica del arpa en esta nota es un refuerzo de articulación, 
además de brindar resonancia y más riqueza tímbrica, lo cual no se lograría si solo 
se utilizaran los contrabajos. 
La pentatónica de la figura de anábasis se ejecuta con el arpa, porque el efecto es 
demasiado ilusorio en la versión de piano para que intervenga otro instrumento, sin 
embargo, los contrabajos mantienen el mi grave mientras tanto. 
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El trino final se hace en sordina para las cuerdas (en divisi), así como con los dos 
oboes y las dos flautas, para imitar el registro agudo del piano, que es transparente 
y cristalino. 
Así mismo, la versión orquestada añade un compás en relación a la versión de 
piano para interpretar la fermata original. En la segunda mitad de esta fermata 
prolongada, quita los instrumentos de viento para dibujar tímbricamente el 
decrescendo del trino. 
Resumen: 
A pesar de una excepción que hace por practicidad, Ravel respeta como norma los 
registros del piano, y las dinámicas indicadas son textuales a la versión original. 
Solo ocasionalmente pide dinámicas individualizadas en función de cada 
instrumento. 
La orquestación es económica y basada en muchas alternancias de grupos de 
instrumentos, para guardar el carácter y la textura transparente y liviana de la 
versión pianística. 
Para imitar el aspecto ligero y resonante del piano, Ravel utiliza los instrumentos 
de cuerdas frotadas y pulsadas (arpa). Recurre al uso frecuente de los pizzicati, 
sordina y armónicos. Se nota la facilidad de Ravel en utilizar de manera muy 
provechosa la acústica de los instrumentos de cuerdas, con el uso frecuente de las 
cuerdas al aire en los pizzicati. 
Para facilitar aspectos técnicos en las melodías virtuosas del movimiento o en 
acompañamientos de arpegios difíciles de ejecución, Ravel utiliza muchas veces 
empalmes cortos entre instrumentos de mismo timbre. 
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Los esquemas de orquestación son diferentes en función de los elementos de la 
escritura. Ravel es consistente con este aspecto, pero varia la instrumentación en 
muchas ocasiones a lo largo del preludio. 
El grupo de maderas es utilizado de manera importante y Ravel brinda un 
protagonismo particular al oboe. 
2.2 Análisis de la orquestación de la Forlane 
La primera parte del refrán se organiza tímbricamente con la melodía en los 
primeros violines, es decir de una forma tradicional. El acompañamiento se realiza 
de manera mixta entre cuerdas y maderas. Las cuerdas alternan entre un juego en 
pizzicato o arco. 
Es de anotar que el primer acorde está en inversión comparado con la versión 
original. La razón por la cual aparece el sol 2 es utilizar la cuerda al aire en los 
segundos violines. Sin embargo, la inversión de la triada aumentada no cambia la 
polaridad armónica ni la estructura interválica del acorde. En cuanto al balance, el 
bajo original (si) predomina en los cornos en contraste con el pizzicato de los 
segundos violines. En este contexto, el sol 2 con cuerda al aire es más un 
resonador que una nota estructural. 
La figuración del acompañamiento en el compás 3 tiene un tratamiento distinto con 
la orquesta: el bajo (fa#) se emite desde el principio del compás con el fagot 2 y el 
balanceo de ritmo desigual de negra - corchea se conserva con las cuerdas. Los 
ritmos del acompañamiento son entrecortados por silencios de corchea para imitar 
el sonido no continuo del piano. Se observa una contramelodía en el corno inglés 
para añadir horizontalidad al fraseo de la orquesta. 
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Refrán, parte B: 
Compases 9 - 12: El acompañamiento sigue siendo mixto mientras el oboe se 
encarga de la melodía y la flauta de la contramelodía más aguda. El compás 12 se 
destaca en la orquestación por su carácter de transición. El ritmo de siciliana se 
borra y ocurre un crescendo. Ravel refuerza la melodía con los primeros violines 
que se unen al oboe, mientras que las cuerdas pasan a tocar con arco. 
Compases 13 a 16: La flauta empalma con el oboe para seguir tocando la melodía 
por cuestión de registro. Durante la catábasis disminuye progresivamente la 
densidad instrumental. El arpa realiza los acordes completos durante los dos 
primeros compases y los primeros violines pasan de la melodía al acompañamiento 
en pizzicato. 
Compases 17 y 18: Aparecen los cornos para realizar un cambio de textura e 
imprimir un carácter más solemne. 
Luego siguen dos solos con una melodía derivada de la versión transpuesta del 
refrán. El primer solo es realizado por la flauta y el segundo por el clarinete. El 
acompañamiento está a cargo de las cuerdas frotadas y el arpa. 
Los compases 25 a 28 son orquestados exactamente como al comienzo para tener 
consistencia en la sonoridad de la parte A del refrán. 
Copla 1: 
Compases 29 - 36: El motivo descendente de siciliana está dividido entre los 
instrumentos de madera en este orden: flauta, clarinete, oboe y corno inglés, que 
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continúa con la melodía. El bajo y la armonía se realizan de manera muy ligera con 
herramientas tales como armónicos, pizzicati y divisi. 
Cabe resaltar que para destacar el punto más bajo de la catábasis e iluminar la 
armonía, la melodía del corno inglés se dobla con los violines primeros: 
Figura 2-17: Forlana orquestada, compases 31 - 33 
 
Fuente: Transcripción del autor 
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Compases 37 - 53: La orquestación respalda la línea melódica en los vientos de 
manera más uniforme. La melodía de la primera frase (hasta la cadencia de re# 
mayor) se asigna al oboe. El acompañamiento es textual con respecto a la partitura 
original y está repartido entre las maderas (corno, fagotes, corno inglés y 
clarinetes). La frase de respuesta en fa# mayor corresponde al corno inglés elegido 
por su familiaridad de timbre con el oboe. El acompañamiento se aligera en las 
maderas y las cuerdas se añaden. Este color tímbrico mixto ayuda a respaldar el 
sonido del corno inglés que es menos potente y más grave que el oboe. Cabe 
anotar la utilización del arpa exclusivamente en los acentos en síncopa (por 
ejemplo compases 37 y 39) para imitar el gesto pianístico: 
Figura 2-18: Forlana orquestada, compases 37 - 39 (arpa) 
 
Fuente: Transcripción del autor 
La reexposición de la parte A de la copla se orquesta de la misma forma que en su 
exposición. 
Refrán A’: 
Compases 54 - 61: Para este refrán reducido, la primera frase tiene solamente un 
cambio con respecto a la orquestación del comienzo: el oboe solista remplaza a los 
primeros violines en la melodía. De esta manera, Ravel crea una ligera ambigüedad 
de timbre al hacer sonar el refrán. Por otra parte, en la segunda frase los primeros 
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violines se unen al oboe, así mismo la contramelodía imitativa se hace con una 
unión tímbrica mixta de clarinetes y violas que contestan a la melodía principal 
violines/oboe: 
Figura 2-19: Forlana orquestada, compases 57 y 58 
 
Fuente: Transcripción del autor 




Compases 62 - 70: La textura pianística es muy despejada. La versión orquestal 
transcribe este minimalismo con una voz por instrumento: oboe, corno inglés, 
clarinete 1 y 2. La melodía del oboe se separa ligeramente de las demás voces en 
la mitad del compás 62 y Ravel apoya esta separación de forma muy sutil para no 
modificar el timbre dominante de maderas, al utilizar las cuerdas con armónicos y 
pizzicati en pp, así como el arpa en armónicos. 
En la versión original, el fa agudo del compás 63 no es una voz real, sino una nota 
del acorde que se añade para enriquecer la textura (doblaje del bajo). En la versión 
orquestal, Ravel la asigna a la viola en armónico y no a las maderas. Este mismo 
recurso lo utiliza en la mitad del compás 64. 
En el trino del compás 68, Ravel añade resonadores para acercarse al efecto 
acústico del piano. Estos resonadores son el pizzicato en triple cuerda para los 
primeros violines y el pizzicato de violas doblando las corcheas del clarinete. 
Para favorecer el trino, Ravel disminuye el valor del ritmo para que suene en 
semicorcheas, tal vez por una razón técnica (para que suenen juntos el oboe y el 
corno). 
Parte B: 
Compases 71 - 78: En esta segunda parte de la copla, la melodía en terceras se 
realiza con las flautas por la necesidad del registro muy agudo y el carácter 
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cristalino. Así mismo, Ravel sigue con la idea de identidad íntima de las coplas con 
los instrumentos de madera. 
El pedal acompañante de mi se realiza con la trompeta en sordina para unirse al 
sonido fino de las flautas. El pedal se dobla con la cuerda al aire de los segundos 
violines para imitar la resonancia del piano. El arpa participa con notas prolongadas 
en armónico para añadir más efecto de resonancia y más densidad. 
En la versión de piano, cuando las dos voces de la melodía pasan ocasionalmente 
a tres voces por fortalecimiento armónico, Ravel trata de seguir esto textualmente 
con la orquesta. Lo logra añadiendo la tercera voz al clarinete 1. Por ejemplo, la 
primera intervención ocurre en el compás 70 y asigna el sol al clarinete. También 
añade un antecompás de corchea (fa#) que no está presente en el original para 
contextualizar de forma rítmica la aparición del clarinete. A la vez, enriquece la 
armonía creando un acorde accidental de séptima en ultima inversión sobre el 
segundo grado: 
Figura 2-20: Forlana orquestada, compás 70 (flauta, clarinete y trompeta) 
 
Fuente: Transcripción del autor 
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Durante los compases 73 a 75, el acompañamiento original se hace con valores 
más largos, dibujando una bella línea melódica en el bajo: 
Figura 2-21: Forlana (piano), compases 73 - 75 
 
Fuente: Transcripción del autor 
Ravel orquesta esa línea de manera particular: las violas remplazan a los segundos 
violines y tocan en armónico con arco al unísono con la trompeta (en sordina) y el 
arpa (en armónicos): 
Figura 2-22: Forlana orquestada, compases 73 - 75 (trompeta, arpa y violas) 
 
Fuente: Transcripción del autor 
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Compás 76: Cadencia de tritono (dom - fa#m). Para subrayar este encadenamiento 
armónico singular que rompe con la estructura modal de la copla, Ravel integra una 
serie de instrumentos y hace unos ajustes. Es así como añade los primeros violines 
en pizzicato y dos clarinetes que mantienen las notas de la dominante con la flauta 
2. Por otra parte, el arpa toca las notas de la cadencia sin ningún efecto para 
obtener más presencia y los violines no resuelven a la tónica. De esta manera, 
Ravel resalta el efecto de “tensión - resolución” con un decrescendo tímbrico: 
Figura 2-23: Forlana orquestada, compases 76 y 77 
 
Fuente: Transcripción del autor 
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Compases 79 - 94: En los cuatro primeros compases, es el mismo esquema de 
orquestación que la parte anterior. El cambio notable es el oboe que remplaza a la 
trompeta para el pedal de bajo. Es un timbre cercano, pero para los ornamentos el 
oboe es mucho más ágil. 
Cabe resaltar la mayor resonancia de la textura en la versión para piano en los 
compases 81 - 84, que se evidencia por la aparición de las octavas en la mano 
izquierda. Para establecer este efecto de resonancia a la orquesta y seguir este 
desarrollo de la versión original, Ravel añade varios niveles de textura para el pedal 
por medio de armónicos de primeros violines, armónicos del arpa, pizzicati de los 
violonchelos y arcos de violas y segundos violines. 
La reexposición de la parte A de la copla es orquestada de la misma manera. 
Compases 95 - 122: El refrán entero es orquestado igual que al principio con una 
diferencia muy pequeña: el oboe dobla a los primeros violines a partir de la segunda 
frase. 
Copla 3: 
Compases 123 - 130: La primera parte de la copla tiene un carácter solístico. El 
clarinete y el fagot son los solistas, acompañados por las cuerdas. El clarinete tiene 
la melodía original, mientras que el fagot tiene una melodía nueva que Ravel 
reconstruye en función de la armonía. Los dos instrumentos de viento dialogan con 
imitaciones rítmicas. En el acompañamiento se evidencia que la cantidad de voces 
y repartición de los acordes se hace de forma textual con relación a la versión de 
piano. 
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Compases 131 - 138: Las intervenciones rítmicas siguen lideradas por los vientos. 
Las cuerdas están en segundo plano ya que se utilizan en pizzicato. En esta 
sección, las cuatro frases se construyen con cuatro imitaciones cercanas del motivo 
rítmico que nos recuerdan un “stretto”. Ravel reparte para cada instrumento de 
viento una voz original. A continuación, se presenta en detalle esta sección: 
Primera y segunda frases: Empiezan las flautas y el clarinete 1. La respuesta se 
hace con los oboes y el clarinete 2. La tercera entrada se hace con los fagotes y la 
trompeta. La cuarta entrada, que es la cadencia, se hace con la entrada de los 
cornos. Vale la pena resaltar el enriquecimiento de la dominante con una 
anticipación que no está en la versión original. 
Tercera frase: Empiezan los oboes. La segunda entrada se realiza con los fagotes, 
cornos y clarinete 2. Las cuerdas pasan con arco para apoyar el forte original. 
Ultima frase: Está a cargo de los clarinetes 1 y 2 que van al unísono con el tema. 
La segunda entrada se realiza con el fagot 1. Ravel añade mordentes en las 
segundas entradas, imitando el primer ornamento original, que en la versión de 
piano no se encontraban por razones técnicas, ya que los acordes obstaculizan la 
ornamentación en varias voces. 
Copla 4: 
Compases 139 - 146: El nivel superior del piano se realiza con los dos oboes. Las 
cuerdas y el arpa realizan los acordes en negras con punto, doblando las notas de 
los oboes para brindar resonancia. Como se ha visto en momentos anteriores, 
Ravel presenta los acordes que se plantean divididos rítmicamente en la mano 
izquierda de la versión para piano al anticipar el sonido de la última corchea de 
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cada tiempo con el grupo inferior de violas, mientras mantiene el ritmo de la versión 
original con el arpa. 
Las cuerdas tocan en pizzicato en las dos cadencias, para aligerar el sonido en los 
finales de frase. 
Compases 147 - 154: Primera parte: Ravel trata el flujo de corcheas de la mano 
derecha de una manera distinta a la parte anterior. Organiza la melodía en un ritmo 
de negra - corchea con el predominio de un color de cuerdas. Los primeros violines  
tocan con arco y los clarinetes doblan. Para completar el flujo de las tres corcheas, 
Ravel extrae una contramelodía que tocan la flauta 1 y los segundos violines. 
Ravel da a este pasaje más intensidad mediante la ampliación de la textura: se 
encuentra que el oboe 1 entra en cada acento melódico, las contramelodías 
intermedias se tocan con los cornos y las violas y los violonchelos alternan entre 
imitar la contramelodía de cornos y llenar la armonía en pizzicato en un juego de 
alternancia que da continuidad a este efecto. Mientras los violonchelos doblan la 
contramelodía, son los contrabajos quienes los reemplazan para emitir la nota más 
grave, siempre respetando el registro original. Los fagotes tocan la línea de bajo. 
A partir del compás 149, Ravel aligera la orquestación para tener un contraste de 
dinámica tímbrico. La melodía vuelve únicamente al oboe y corno inglés, mientras 
la flauta se encarga de los apoyos melódicos que antes hacía el oboe. El arpa y las 
cuerdas se comparten los diferentes planos del acompañamiento, remplazando a 
todos los demás instrumentos de viento. 
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Coda: 
Compases 155 - 161: Empieza el motivo con los primeros violines, los cuales se 
identifican con el tema principal del refrán. La armonía se realiza de manera mixta 
entre cuerdas y vientos de manera muy transparente. 
Es importante resaltar la utilización del pícolo en la última aparición del motivo en 
el compás 159, para respetar el registro ascendente. 
La reverencia final se realiza con las cuerdas. 
Resumen: 
Ravel plantea una dualidad clara entre el refrán y las coplas. Se siente la analogía 
con el género antiguo del concierto grosso y la alternancia que plantea entre ripieno 
y soli. En la forlana, el ripieno consiste en un timbre mixto con dominancia de 
cuerdas frotadas, y los solistas son los instrumentos de viento: flautas, oboe, corno 
inglés, clarinetes y fagotes. El oboe otra vez tiene un papel más protagónico porque 
también es solista en algunas partes del refrán. 
En los acompañamientos pianísticos, Ravel recurre al uso de las cuerdas con 
varias técnicas alternativas como el pizzicato o los armónicos. Se puede observar 
la individualización de dinámicas para el arpa en particular. 
2.3 Análisis de la orquestación del Menuet 
En este movimiento, Ravel también otorga un protagonismo importante para el 
oboe. De esta manera, la melodía es asignada al oboe solista en toda la parte A. 
Hay una excepción, en los compases 25 hasta el 28, donde la flauta toma la 
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melodía. La razón es sobre todo de registro, a la vez que continúa el timbre 
melódico: 
Figura 2-24: Minueto orquestado, compases 25 - 28 (flauta) 
 
Fuente: Transcripción del autor 
Ravel sigue fiel a las texturas originales. La escritura coral de los ocho primeros 
compases se reproduce textualmente con los instrumentos de madera: 
Figura 2-25: Minueto orquestado, compases 1 – 8 (maderas) 
 
Fuente: Transcripción del autor 
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La escritura de piano ilusorio de las voces graves se reproduce con las cuerdas: 
con arco cuando son valores largos y en pizzicato cuando son valores cortos: 
Figura 2-26: Minueto orquestado, compases 1 - 8 
 
Fuente: Transcripción del autor 
El registro de la textura se abre en la segunda parte, así que la orquestación sigue 
esta tendencia. Ravel hace un uso mixto de timbres (cuerdas y vientos) y utiliza 
más instrumentos. 
Parte B: 
Las voces paralelas que dibujan la melodía son entregadas a instrumentos de 
viento principalmente. 
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En la versión para piano, de los compases 33 al 48, la dinámica es pp y se toca 
con sordina. En consecuencia, los compases 33 al 40 se asignan a una flauta, dos 
clarinetes y un fagot. En los compases del 40 al 48, se realiza una sutil modificación. 
Los dos clarinetes se quedan para las voces interiores, la trompeta con sordina 
remplaza a la flauta y el corno con sordina remplaza al fagot. 
A partir del compás 49, el piano quita la sordina, la dinámica sube y el número de 
voces pasa a cinco. La música tiene una consistencia cada vez más orquestal y 
una sonoridad más voluminosa, por lo que las voces se entregan a las cuerdas. 
En el mf del compás 53, un instrumento de viento se une en cada voz: oboe, dos 
clarinetes y dos fagotes. 
En el clímax del compás 57, las siete voces se tocan con las cuerdas más las dos 
flautas, oboe, corno inglés, dos clarinetes, dos cornos sin sordina y trompeta sin 
sordina. 
En los compases del 62 al 65 se suprimen los clarinetes, los cornos y la trompeta. 
En la última frase (compases 65 - 72) la orquestación se vuelve muy discreta pero 
no es exactamente la misma que en los compases 33 a 40. El color tímbrico es 
ligeramente diferente. Las voces son tocadas con trompeta con sordina, dos 
clarinetes y corno con sordina. Se puede apreciar que Ravel es muy consistente 
con el discurso y la forma, por lo tanto, dentro de la gestión global se permite 
apenas cambios tímbricos sutiles. 
Durante toda la musette, el pedal se realiza de manera elaborada entre las cuerdas 
graves, utilizando sordinas y armónicos. Para ganar en resonancia en los sitios más 
íntimos, mantiene la quinta sol - re en los violonchelos y luego en los contrabajos. 
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Ravel multiplica los recursos para lograr una orquestación delicada, por lo tanto, no 
duda en dividir los atriles: violonchelos en dos y contrabajos en tres: 
Figura 2-27: Minueto orquestado, compases 41 - 48 (cuerdas) 
 
Fuente: Transcripción del autor 
Reexposición: 
De los compases 73 hasta el 80, Ravel evidentemente acomoda la orquestación 
de manera coherente el tratamiento del tema A y del tema B. La melodía, material 
temático de A, se asigna al oboe solista como en el inicio. Las cuatro voces de la 
mano izquierda se asignan a las cuerdas altas (violines segundos y violas) con 
sordina. Ravel añade el pedal sol - re en tercer plano, que no está estrictamente 
escrito en la versión original, pero que se adivina en los compases 74 y 77 en medio 
de la frase: 
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Figura 2-28: Minueto (piano), compás 74 
 
Fuente: Transcripción del autor 
La orquestación incluye los mismos niveles de textura utilizados en la musette: 
Figura 2-29: Minueto orquestado, compases 74 y 75 
 
Fuente: Transcripción del autor 
Los cornos mantienen también el pedal con la sordina, para tener un timbre mixto. 
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Las demás maderas entran en la semicadencia en mi dórico de los compases 79 y 
80, ya que la escritura es la misma que en los compases 7 y 8. 
En los compases 81 al 96, Ravel hace un cambio dado que el color tímbrico es 
predominantemente de cuerdas. A partir del compás 92 el oboe se junta a los 
primeros violines para tocar la melodía. 
Entre los compases 97 y 104, la orquestación sigue la misma lógica que en los 
compases 25 a 32, con algunos ajustes mínimos. 
En la coda la melodía se asigna al corno inglés. Ese ligero cambio de timbre varía 
la expresividad y resalta el pp expressif indicado en la versión original. El cambio 
de textura de acompañamiento se realiza con los violonchelos que tocan las 
corcheas textualmente, y los contrabajos y violas que son los resonadores. El corno 
1 toca la segunda voz y el corno 2 toca una contramelodía extraída de la armonía, 
Lo anterior, tiene el propósito de aprovechar la riqueza que brinda la interpretación 
de los dos cornos. 
El oboe y la flauta empalman con el corno inglés, para seguir tocando la melodía 
que sigue en un registro más agudo. Las notas de la armonía son mantenidas por 
los vientos y las cuerdas, mientras el arpa toca las notas de valores cortos indicados 
en la versión original. 
En este punto, vale la pena resaltar la modificación del puente del compás 120. 
Este es asignado al arpa con un gesto muy pianístico (similar al final del preludio). 
La última frase se orquesta de la misma manera que el principio, con un coral de 
vientos, respetando los registros originales. 
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Las cuerdas se encargan de la reverencia final, que en el caso de la versión original 
tiene un sonido muy disperso. 
Resumen: 
Las tendencias de orquestación e instrumentación de los movimientos anteriores 
siguen presentes en el minueto. El oboe es textualmente el instrumento solista, 
acompañado por los vientos en las partes de textura tradicional del minueto, y por 
las cuerdas cuando la textura es pianística. 
En la musette, para imitar el juego reverberante del piano, Ravel utiliza de manera 
sofisticada los recursos acústicos de las cuerdas, mientras la melodía es destinada 
a los vientos y/o violines. 
2.4 Análisis de la orquestación del Rigaudon 
En este movimiento, Ravel resalta los contrastes de dinámica con la orquestación 
de manera extrema. Por el carácter festivo, más sencillo y menos ambiguo del 
rigodón con respecto a los demás movimientos, la orquestación se diversifica. Es 
así como Ravel no duda en utilizar instrumentos para apenas un compás, lo que 
evita hacer en los demás movimientos. 
Por ejemplo, al final del crescendo de la primera frase, en el compás 7, Ravel utiliza 
los contrabajos para un compás, así como los oboes para apoyar el crescendo: 
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Figura 2-30: Rigodón orquestado, compases 6 - 8 
 
Fuente: Transcripción del autor 
Los motivos de “llamado” y “reverencia” se hacen en general en ff, y Ravel utiliza 
todos los instrumentos. 
El contraste de dinámica entre el primer llamado y la frase del compás 3 se 
observan gráficamente: 
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Figura 2-31: Rigodón orquestado, compases 1 - 3 
 
Fuente: Transcripción del autor 
En los temas de origen muy popular, Ravel utiliza los vientos e instrumentos que 
llegan a transmitir un cierto sentido de humor como el fagot o el corno con la 
indicación “en dehors”: 
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Figura 2-32: Rigodón orquestado, compás 10 (maderas) y compás 109 (cornos) 
 
 
Fuente: Transcripción del autor 
Compás 25 - 31: El cambio de textura de la versión original se hace de manera muy 
elaborada en la versión orquestal. A la textura masiva y el carácter terrenal de lo 
anterior le sigue un pasaje cristalino y transparente. 
La melodía principal se hace con la flauta solista, y el acompañamiento de 
semicorcheas con la segunda flauta doblada por el arpa, lo que brinda siempre una 
resonancia: 
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Figura 2-33: Rigodón orquestado, compases 25 y 26 (flauta y arpa) 
 
Fuente: Transcripción del autor 
Los acordes que se forman en cada corchea se organizan en un juego entre los 
oboes y los clarinetes: 
Figura 2-34: Rigodón orquestado, compases 25 - 27 (oboe y clarinete) 
 
Fuente: Transcripción del autor 
Los violines participan como resonadores acompañando este juego en pizzicato: 
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Figura 2-35: Rigodón orquestado, compases 25 y 26 (violines) 
 
Fuente: Transcripción del autor 
Los violonchelos y las violas tienen este mismo papel de resonadores del bajo: 
Figura 2-36: Rigodón orquestado, compases 25 y 26 (violas y violonchelos) 
 
Fuente: Transcripción del autor 
El crescendo de los compases 31 al 33 se realiza incorporando progresivamente 
los demás instrumentos, para llegar en tutti a la reverencia del compás 35. 
Parte B: 
El contraste extremo al llegar a la segunda parte se realiza en la orquestación, 
asignando la melodía al oboe y el acompañamiento a las cuerdas en pizzicato. 
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La utilización del corno inglés en los compases 51 - 53 y 64 - 68 se hace por razón 
de registro. Es como si fuera una extensión del registro grave del oboe: 
Figura 2-37: Rigodón orquestado, compases 61 - 69 (oboe y corno inglés) 
 
Fuente: Transcripción del autor 
En los compases 70 a 76, para introducir el cambio de carácter y tornarlo más 
siniestro, Ravel hace un pequeño cambio de orquestación: El solista es la flauta, 
en el acompañamiento, los violonchelos mantienen las notas de la armonía con 
sordina y el arpa entra tocando las corcheas. La trompeta entra en el compás 74 
para hacer la contramelodía, con la sordina: 
Figura 2-38: Rigodón orquestado, compases 74 y 75 (trompeta) 
 
Fuente: Transcripción del autor 
Para la frase siguiente en el compás 77, el solista es el clarinete. 
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Compases 84 - 91: la textura de este puente es más densa. El arpa entra para 
realizar los acordes en corcheas, mientras que las cuerdas frotadas tocan los 
valores largos de la armonía. La melodía es doblada por varios instrumentos de 
viento: flauta, oboe, fagot y corno con sordina. Estos unísonos y octavas se 
justifican por las octavas de la melodía original. Al final de la frase, ya no hay 
octavas en la versión original. En la versión orquestal, para aligerar la textura, Ravel 
deja al oboe terminar la frase y quita los demás vientos. 
La reexposición es textual a la exposición. 
Resumen: 
Este movimiento de cierre festivo da espacio a una orquestación masiva en los 
fortísimos, lo que ocurre muy escasamente a lo largo del “Tombeau de Couperin”. 
La escritura explosiva de la primera parte se confía a los instrumentos de maderas 
que otra vez tienen un gran protagonismo. 
Como en los movimientos anteriores, los instrumentos de madera agudos tienen 
cada uno sus momentos solistas durante la parte central. El acompañamiento 





El “Tombeau de Couperin” es un homenaje grandioso a François Couperin como 
representante de la música francesa y es a la vez una síntesis perfecta de cómo 
utilizar elementos de las épocas anteriores para crear e innovar. Desde el título de 
la obra, el homenaje se destaca por su finura, utilizando términos de un género del 
barroco francés. 
La alianza entre tradición e innovación es tan bien confeccionada que cada 
corriente enriquece la otra. La cercanía a la estética antigua nunca parece limitar a 
Ravel, y su innovación nunca parece irrespetar, o alejarse gratuitamente de lo 
antiguo. 
François Couperin, con sus piezas descriptivas, sus títulos evocadores y su gusto 
por las armonías dulcemente emocionantes, tenía características de un 
impresionista antes de tiempo y es tal vez por eso que Ravel logra encajar tan bien 
con su pensamiento musical. 
El preludio, con sus motivos melódicos y armónicos continuos, parece abrazar al 
oyente, haciendo sonar el piano en un equilibrio perfecto. La forlana, por su parte, 
es la pieza central de la obra, y es un homenaje casi textual a Couperin, que hace 
recordar la forlana del cuarto concierto real. La oposición que crea Ravel entre la 
evidencia rítmica por el flujo de sicilianas y la tensión armónica áspera y compleja 
tiene un sabor particular. En cuanto al minueto, mezcla su habitual elegancia a una 
musette de sonoridades continuas y dramática. Finalmente, el Rigodón con su 
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aspecto simple y festivo de danza terrenal y sus armonías sonrientes parece 
prefigurar el jazz en algunos momentos. También es sorpresivo por la melancolía 
que crea en la segunda parte. 
Ravel, exitoso e insaciable orquestador, logra dar una segunda vida al “Tombeau 
de Couperin” como ya lo había hecho con otras piezas suyas. Dada la dificultad de 
adaptar una escritura tan pianística a la orquesta y la diversidad de recursos que 
utiliza Ravel, la orquestación del “Tombeau de Couperin” es un modelo en su 
género. 
Ravel utiliza plenamente las posibilidades tímbricas de la orquesta, en particular 
confiando el protagonismo melódico a los instrumentos de viento. El oboe tiene un 
rol particular, ya que es solista en numerosas ocasiones. 
Para lograr traducir la sonoridad pianística a la de la orquesta, utiliza más que todo 
las cuerdas con una diversidad de recursos muy importante, combinando pizzicato, 
sordina, armónicos. El arpa juega un papel preponderante en la imitación del piano 
ya que, en algunos sitios, Ravel le asigna líneas de la versión original de piano. 
Ravel utiliza instrumentos con función de resonadores para enriquecer el sonido de 
los instrumentos con líneas importantes con el fin de generar en el oyente 
sensaciones acústicas sin que él se dé cuenta. 
En cuanto a los registros y el pensamiento vertical de la música se encuentra que 
casi no hay diferencia entre las dos versiones, al igual que en las dinámicas, las 




Para facilitar la ejecución técnica y garantizar una buena prestación de los músicos, 
en ocasiones Ravel parte las líneas muy virtuosas entre varios atriles, lo cual 
además de asegurar una buena ejecución por parte de los músicos, añade efectos 
espaciales interesantes a la versión orquestal. 
El “Tombeau de Couperin” es una obra que sigue viva, creando un interés 
constante de parte de los orquestadores. En efecto, Zoltan Kocsis realiza una 
versión para orquesta sinfónica de la fuga y la toccata. Como perspectiva para 
seguir el presente trabajo, se podría analizar cómo se logra esta orquestación y 
qué tan cercana es en relación con los principios de Ravel. 
Dado el gran protagonismo que Ravel confiere a las maderas, también hubo 
muchas iniciativas de transcripción de la pieza para quinteto de vientos, como por 
ejemplo las de Gunther Shuller y Mason Jones. Sería interesante ver hasta qué 
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